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A reflexão tem por objeto as práticas tea-
trais, nas quais coabitam cena e imagens cap-
tadas ao vivo da ação cênica em desenvolvi-
mento. Inicialmente, afirma-se o interesse da 
intermedialidade como conceito operatório da 
abordagem da cena tecnológica. O sentido 
adotado é apresentado, a partir do resgate de 
diferentes entendimentos atribuídos ao termo 
nas últimas décadas. Na sequência, o estudo 
enfrenta a questão da concorrência visual ins-
taurada na situação intermedial entre cena e 
imagem de sua ação. Ele encontra nos conhe-
cimentos da filosofia e da neurofisiologia sobre 
a visão e a atenção seletiva os fundamentos 
para a compreensão do papel das proprieda-
des físicas e do potencial semântico dos es-
tímulos na constituição de relevos de captura 
do interesse do espectador. Finalmente, a re-
flexão ressalta, como variante determinante da 
qualidade da intermedialidade, a natureza e a 
disposição do suporte de difusão da imagem 
no contexto da cena.
Intermedialidade. Teatro. Tecnologia. Imagem. 
Captação ao vivo. 
Intermedialité. Théâtre. Technologie. Image. 
Captation en direct. 
Cette réflexion porte sur les pratiques théâ-
trales dans lesquelles cohabitent scène et 
images captées en direct de l’action scénique 
en cours de développement. Elle affirme tout 
d’abord l’intérêt de l’intermédialité en tant que 
concept opératoire de l’approche de la scène 
technologique. Le sens adopté est présenté, à 
partir d’un rappel des différentes compréhen-
sions attribuées à ce terme dans les dernières 
décennies. L’étude aborde ensuite la situation 
de compétition visuelle instaurée dans la situa-
tion intermédiale entre la scène et l’image de 
l’action. Elle puise dans les connaissances de 
la philosophie et de la neurophysiologie, à pro-
pos de la vision et de l’attention sélective, les 
fondements pour soutenir le rôle des proprié-
tés physiques et des aspects sémantiques des 
stimuli dans la constitution des reliefs, visant 
à capter l’attention du spectateur. Enfin, la ré-
flexion met en évidence la nature et la dispo-
sition du support de diffusion d’image dans le 
contexte de la scène, comme variante determi-
nante de la qualité de l’intermédialité.
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Em suas múltiplas formas expressivas, 
parte significativa das práticas artísticas con-
temporâneas encontram nos dispositivos tec-
nológicos novos instrumentos de criação, um 
movimento certamente impulsionado pelos 
extraordinários avanços ocorridos nos últi-
mas décadas no domínio da engenharia digi-
tal. Mesmo despertando ainda olhares pouco 
simpáticos, o uso de dispositivos tecnológi-
cos, com os mais diferentes objetivos cênicos, 
multiplica-se em espetáculos de teatro, dança 
e performance. No panorama da cena teatral, 
participam com destaque desse movimen-
to artistas como Zé Celso, Christiane Jatahy, 
Enrique Dias, Guy Cassiers, Ivo Von Hove, Ka-
tie Mitchell, Frank Castorf, Cyril Teste, Simon 
McBurney, Jean François Peyret e tantos ou-
tros.
Embora a integração da tecnologia no con-
texto das artes cênicas não constitua fato novo 
em sua história, a produção atual desperta 
uma série de questões e, consequentemente, 
motiva o desenvolvimento de pesquisas den-
tro do campo de estudos que se convencio-
nou denominar de arte e tecnologia. Partindo 
da análise de exemplos cênicos diversos ou 
de experiências artísticas próprias, pesqui-
sadores destacam os aspectos estéticos im-
pressos na cena pela presença da tecnologia 
e os novos modos de criação implementados 
por meio de sua intervenção. E mais, avançam 
conceitos que, até muito pouco tempo atrás, 
não faziam parte do universo teórico das artes 
da cena, tais como, cena multimídia, poéticas 
tecnologias, cena intermedial, teatro virtual, te-
atro digital.
Em nossos estudos, a intermedialidade se 
impôs como conceito operatório fundamental 
da abordagem das poéticas tecnológicas no 
campo do teatro. Retornar à questão concei-
tual do termo, sobre a qual já tivemos ocasião 
de abordar (2012), parece importante, não só 
para contextualizar a perspectiva da reflexão 
que se fará, mas também para atualizar a dis-
cussão sobre um conceito atualmente em ges-
tação, requisitado com sentidos diversos por 
variados domínios de estudo.
Intermedialidade,
questões conceituais
Falar de intermedialidade é falar de mídia, 
vocábulo muitas vezes visto sob suspeita no 
campo da arte, por designar comumente os 
meios de comunicação, jornal, rádio, televisão 
e internet. Na realidade, sob a tutela de um 
pensamento filosófico expressionista, a arte 
afirmou, durante muito tempo, sua distinção do 
campo da comunicação. E, indiscutivelmente, 
a arte não se confunde com transmissão de 
informações, com operação de codificação e 
decodificação. Entretanto, quando vamos ao 
encontro da etimologia do verbo comunicar, 
constatamos que comunicar é muito mais do 
que as competências tradicionalmente atribu-
ídas à disciplina Comunicação. Os dicionários 
de etimologia registram que o vocábulo comu-
nicar deriva do latim communicare, cujo sig-
nificado é partilhar algo com alguém. “O sol 
comunica seu calor à terra”, exemplifica o di-
cionário Larrouse da língua francesa, ao definir 
o verbo communiquer. Ora, o sol não codifica 
nada a ser decodificado pela terra, ele sim-
plesmente irradia, partilhando o elemento de 
sua própria substância, o calor indispensável à 
nossa existência. Assim como o sol, a obra de 
arte não promove uma partilha? Não comunica 
sua energia? Trazendo as palavras de Tolstói, 
a pesquisadora Cecília Salles nos ensina ser 
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antigo o entendimento da arte como ato de 
municação:
Para definir mais corretamente a arte, 
faz-se mister renunciar e nela reco-
nhecer apenas uma forma de prazer 
e considerá-la antes como uma das 
condições essenciais da vida humana. 
Sob tal aspecto a arte se apresentará 
a nós, de imediato, como um meio de 
comunicação entre os homens. (SAL-
LES, 1998, p. 42)
Comunicar significa partilhar, o que pres-
supõe “contato” entre duas entidades. A esse 
propósito, é impossível não recordar da impor-
tância do contato nos ensinamentos de Gro-
towski. Se a criação sensível do ator é, para 
ele, indissociável da organicidade da ação fí-
sica, essa mesma organicidade só se instau-
ra graças a uma impulsão nascida do contato 
com o mundo, mas também dirigida para ele. 
Ou seja, a impulsão reage ao mundo e se co-
munica com ele. Daí porque, no processo de 
composição de ações psicofísicas, o mestre 
polonês sinalizar a seus atores: “eu não perce-
bo” ou “eu percebo”, quando as proposições 
físicas comunicavam o impulso, constituindo-
-se em signo. Dar-se a perceber constitui, en-
tão, condição fundamental do ato criador. Se 
Grotowski não empregava “eu compreendo” 
ou “não compreendo” (1971, p. 192) é porque, 
mais do que ideias, pensamentos, a arte co-
munica os astros do universo do sensível.
O artista é como o sol, comunica sua es-
sência, partilha o sensível, modulando corpos, 
ondas sonoras, palavras, etc. Neste sentido, a 
mídia do termo intermedialidade refere-se, em 
nossa compreensão e estudos, às matérias 
pelas quais a partilha do sensível se concretiza. 
O teatro sempre empregou diferentes matérias 
para estabelecer contato. É porque, segundo 
entendimento de Kattenbelt (2006), o teatro 
constitui um hipermeio. Embora o termo hiper-
meio remeta de imediato ao desenvolvimento 
das tecnologias digitais, em razão da origem 
do termo1, o teatro sempre foi um hipermeio, 
independe da presença ou não de dispositivos 
tecnológicos sobre a cena. Os dispositivos, na 
realidade, só vieram tornar essa natureza mais 
complexa.
Introduzida na década de 1960, por Dick 
Higgins, a intermedialidade buscava original-
mente dar conta das ações interdisciplinares 
do movimento artístico Fluxus que, contrá-
rio ao pensamento essencialista dos meios 
de cada arte, investia na mescla das artes. O 
termo vinha, então, contemplar a mistura de 
meios presentes em uma mesma obra.
Nos anos de 1980, Jurgen Ernst Müller atu-
aliza o termo intermedialidade, motivado pela 
restrição imposta ao termo intertextualidade.
É evidente que há muitas relações entre 
intertextualidade e intermedialidade, 
mas após sua introdução, a primeira 
foi utilizada por vários pesquisadores 
- em princípio também por Kristeva - 
de uma maneira muito restritiva, para 
descrição dos processos de produção 
de sentidos puramente textuais. Des-
se fato, a noção de intermedialidade 
se tornou de certa forma necessária e 
complementar, considerando que ela 
tem por foco a função das interações 
mediáticas na produção de sentido. 
(MÜLLER, 2000, p.106)
No contexto dos estudos comparados, a 
intermedialidade passa então a referir os elos 
textuais de modelos não verbais, produzidos 
pela arte. Em seu ensaio L’interartialité: pour 
une archéologie de l’intermedialité (2007), Wal-
ter Moser ressalta a existência de dinâmicas 
intermediais no âmbito da arte já na Renascen-
1 O termo foi cunhado por Ted Nelson, em 1960, no domínio 
da Informática para designar a reunião de vários meios em um 
ambiente computacional.
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ça, traçando relações entre Poesia e Pintura e 
entre Música e Literatura. Apesar do uso do 
préfixo “inter”, interartes, os processos exami-
nados por Moser constituem muito mais ope-
rações de transmediação de convenções ou 
narrativas.
Pouco a pouco, a perspectiva de Müller 
cede lugar a uma visão mais ampla do sen-
tido de intermedialidade. Éric Méchoulan, por 
exemplo, defende que a noção de interme-
dialidade ultrapassa o sentido operatório da 
intertextualidade, contemplando não só as re-
ferências textuais de um meio em outro, mas 
também as interações materiais instauradas 
entre os meios.
Ela [a intermedialidade] evidencia que 
uma obra não funciona somente de 
dívidas mais ou menos reconhecidas 
em relação a outras obras [intertextua-
lidade], ou na mobilização de compe-
tências discursivas (necessariamente, 
usurpadas) [interdiscursividade], mas 
igualmente graças às instituições que 
permitem a eficácia delas e aos supor-
tes materiais que determinam a reali-
zação. (MÉCHOULAN, 2003, p.10)
Em International Encyclopedia of Communi-
cation, Klaus Bruhn Jensen vai definir o ver-
bete “intermedialidade”, destacando três sen-
tidos distintos atribuídos ao termo:
Três concepções de intermedialidade 
podem ser identificadas em pesquisas 
de comunicação, derivadas de três 
noções de meio [mídia]. Primeiro, e 
mais concretamente, intermedialida-
de é a combinação e adaptação de 
diferentes veículos materiais de re-
presentação e reprodução, algumas 
vezes chamados de multimeios, como 
exemplificado por espetáculos de 
som e imagem ou pelo áudio e vídeo 
de canais de televisão. Segundo, o 
termo denota a comunicação através 
de várias modalidades sensoriais si-
multaneamente, por exemplo, música 
e imagens em movimento. Terceiro, a 
intermedialidade concerne às inter-re-
lações entre mídias como instituições 
na sociedade, tratado em termos tec-
nológicos e econômicos tais como 
convergência e conglomeração. (JEN-
SEN, online.)
Por sua vez, C. Balme distingue também 
três empregos diferentes do termo intermedia-
lidade, podendo esse, então, designar:
1. transposição de conteúdo diegético 
de um meio para outro;
2. forma particular de intertextualida-
de;
3. possibilidade de perceber as con-
venções estéticas e hábitos de ver e 
ouvir de um meio em outro meio (BAL-
ME, 2004, p. 7)
Dentro desse contexto marcado pela di-
versidade de acepções atribuídas ao termo, o 
sentido defendido por Silvestra Mariniello pa-
rece atender de forma mais eficaz às especi-
ficidades das artes da cena. Assim, afirma a 
pesquisadora:
Entende-se a intermedialidade como 
heterogeneidade; como conjunção de 
vários sistemas de comunicação e de 
representação; como reciclagem de 
uma prática mediática, o cinema, por 
exemplo, em outras práticas mediá-
ticas, o desenho animado, a Ópera 
cômica, etc; como convergência de 
vários meios; como interação entre 
meios; como empréstimo; como in-
teração de diferentes suportes; como 
integração de uma prática com ou-
tras; como adaptação; como assimi-
lação progressiva de procedimentos 
variados; como fluxo de experiên-
cias sensoriais e estéticas... (MARI-
NIELLO,1999, on-line)
Segundo Mariniello, na impossibilidade tal-
vez de encontrar uma definição do termo que 
contemple todo seu sentido, a intermedialida-
de pode ser compreendida por meio da experi-
ência, na vivência diária de uma realidade mar-
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cada pelo atravessamento e pela hibridação 
de meios diversos.
Nesse contexto de gestação do conceito 
em diferentes frentes, a intermedialidade opera 
em nossos estudos como conceito associado 
à interação, posta no “entre” de matérias ex-
pressivas (não de disciplinas) que compõem a 
cena: palavra e corpo, som e imagem... Con-
cepção, portanto, distinta da abordagem inter-
disciplinar, onde a pesquisa reafirma a discipli-
na, ao traçar relações entre literatura e teatro, 
música e vídeo. A intermedialidade se difere da 
transmediação, referindo à interferência mútua 
entre matérias, no mesmo tempo e espaço, e 
não à transposição de convenções ou de nar-
rativas de um meio para outro.
Constituída por meios diversos, as artes da 
cena têm a intermedialidade como fenômeno 
inerente a sua existência. É porque, no enten-
dimento de Peter Boenisch (2003), o teatro 
possui uma “natureza intermedial”.
Graças a novos recursos de imagem e de 
som, as poéticas tecnológicas constroem jo-
gos perceptivos que complexificam a tradicio-
nal intermedialidade da cena teatral (e quando 
não complexificam, nos perguntamos para que 
servem!), abrindo caminho a novos lugares 
de construção de sentido. Constitui exemplo 
pujante de problematização da experiência 
sensorial o espetáculo The Encounter (2016)2, 
criação do grupo inglês Complicité. Embora o 
espetáculo mereça de nossa parte uma refle-
xão aprofunda, a ser em breve realizada, cabe 
de passagem descrever a base do jogo inter-
medial criado. Enquanto o ator Simon McBur-
ney narra seu encontro com a tribo Mayoru-
na, o espectador, usando fones de ouvidos, é 
2 Baseado no livro Amazon Beaming de Petru Popescu: relato 
do encontro do fotógrafo Loren McIntyre com a tribo Mayo-
runa (homens-felinos), realizado em 1969, na fronteira entre 
Brasil e Peru.
imerso no ambiente da história, graças a sons 
pré-gravados em sistema binaural, que reme-
tem à floresta, objetos e sujeitos ausentes na 
cena. A intermedialidade, então, composta, 
torna complexa a experiência sensorial, pois 
aquilo que os olhos veem sobre o palco não 
corresponde àquilo que os ouvidos escutam.
Pensar a intermedialidade na
cena tecnológica
Abordar a cena do ponto de vista da inter-
medialidade é sempre um desafio metodológi-
co. Considerada como interação entre mídias 
em contexto de coabitação, a intermedialidade 
nos move para o exame dos efeitos interme-
diais, ou seja, para aquilo que decorre do con-
tato dos meios. Mais uma vez, o pensamento 
de Marinello é esclarecedor: “A intermediali-
dade não é um meio e um outro, a diferença 
de resultados dos dois meios, mas o aconteci-
mento desta diferença” (2003, p. 50). Entende-
-se, então, que modelos de análise de mídias, 
com vistas à uma abordagem comparativa dos 
meios, não constituam aqui instrumentos ca-
pazes de responder a todo esse processo de 
interação. O interesse não é comparar as mí-
dias, mas reconhecer o modo como se afetam. 
Parece mais efetivo partir da experiência pro-
movida pela própria cena e das questões que 
a situação intermedial específica suscita.
O campo de estudo cena e tecnologia cons-
titui um grande guarda-chuva sob o qual se 
abrigam práticas artísticas com distintos diá-
logos tecnológicos, realizados no palco ou em 
ambientes virtuais, explorando variados dispo-
sitivos, pré-existentes ou construídos especial-
mente para a cena, que operam com múltiplas 
funções. Assim, faz-se sempre indispensável, 
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ao exercício da pesquisa, a caracterização do 
recorte da situação intermedial em análise.
Entre os múltiplos empregos da tecnologia 
na composição da cena teatral, o uso de ima-
gens videográficas desponta certamente como 
modalidade de grande destaque. Esse mesmo 
uso, porém, é feito de múltiplas formas. Sem 
interesse de construir categorias, considera-
mos quatro aspectos como fundamentais na 
distinção do contexto cênico em estudo. Pri-
meiro, modo de produção da imagem: pré-
-gravada ou ao vivo, realizada por técnicos 
ou pelos próprios atores; operação desvenda-
da ao olhar do espectador ou não. Segundo, 
características da imagem: em movimento ou 
estática, aportando elemento distinto à cena 
ou a essa duplicando, recortando, ampliando. 
Terceiro, particular da situação da produção ao 
vivo, índice de visibilidade do objeto filmado 
à visão direta do espectador: total, parcial ou 
inexistente. Quarto, natureza do suporte em-
pregado na difusão da imagem: dispositivos 
específicos, industrialmente produzidos (telas 
e monitores), elementos estruturais da caixa 
cênica (solo ou paredes, Os Bandidos de Zé 
Celso), bricolados (cortina de fios em Ithaque 
de C. Jatahy), simples (figurino em Le Retour 
du Refoulé de Nathalie Derôme), tecnicamen-
te refinados (máscaras videográficas, em cria-
ções de Denis Marleau e Stephanie Jasmin) e 
até mesmo o próprio corpo dos atores, bailari-
nos e performers, como bem apresenta L. Fou-
quet, em seu artigo desta edição da Revista 
Cena.
Considerando esses quatro aspectos, a re-
flexão que avançamos a seguir se encontra 
suscitada por espetáculos teatrais, onde es-
tão integradas à cena imagens videográficas 
da ação cênica, captadas ao vivo e difundidas 
em tela, ou elemento similar. Embora a cena 
teatral reúna, em sua composição, meios di-
versos, como afirmamos, adotaremos a cena 
como estímulo único na relação com a ima-
gem, como primeiro movimento da abordagem 
intermedial.
O drama do olhar
A origem grega do vocábulo define “teatro” 
(theatron) como sendo o lugar de onde se vê. 
Embora essa definição se refira ao espaço do 
edifício teatral destinado aos espectadores e 
não ao acontecimento ali realizado, de alguma 
maneira, ela faz da visão, sentido primeiro da 
apreensão do espetáculo. Não se pode, po-
rém, esquecer que nossos sentidos funcionam 
em rede, processo intersensorial que, segun-
do a neurolofisiologia, explica a percepção do 
“membro fantasma” pelo indivíduo vítima de 
ablação de braço ou perna. Em colóquio reali-
zado em homenagem ao centenário de nasci-
mento de Merleau Ponty, o fisiologista francês 
Alain Berthoz enaltecia o pioneirismos do ho-
menageado justamente por seu entendimento 
sobre o caráter multimodal dos sentidos, lem-
brando suas palavras a respeito da visão: “A 
visão é a apalpação pelo olhar” (BERTHOZ, 
2010, p.11). Assim, a visão pode ser conside-
rada somente como a porta de entrada de um 
processo sensorial mais complexo vivenciado 
pelo espectador.
Se o teatro é o lugar de onde se vê, a cria-
ção cênica constitui, naturalmente, uma pro-
vocação à visão do espectador. À importância 
da visão corresponde o desejo do artista de 
modular a atenção visual do espectador. Tal 
modulação seguiu regras distintas ao longo da 
história do teatro, em função de padrões esté-
ticos, mas, também, em razão do conhecimen-
to científico sobre a representação do espaço 
de cada época. Conhecidos manuais portando 
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ensinamentos de direção teatral, publicados 
em meados do século passado, comprovam 
o objetivo de intervir sobre a atenção visual 
do espectador, orientando-a para um “foco” 
preciso, único, por meio de um conjunto de 
procedimentos de organização do espaço e 
do tempo, capazes de direcionar ou atenuar 
a atenção do espectador sobre determinado 
elemento da cena. Procedimentos fundados 
em princípios da geometria projetiva e do mo-
vimento humano. Embora a organização do 
olhar do espectador apareça, mais frequente-
mente, como questão associada à prática do 
encenador, ensinamentos de atuação acham-
-se também marcados por esse propósito. Em 
Manual Mínimo do Ator, o grande Dario Fo, por 
exemplo, sugere ao ator imaginar a existência 
de uma filmadora na fronte do espectador, cuja 
direção da objetiva o jogo cênico deve orientar 
(FO, 1999, p. 77).
A difusão de imagens videográficas da ação 
cênica em desenvolvimento constitui também 
fator de modulação do olhar do espectador. 
Mas não somente porque as imagens ampliam 
o número de estímulos visuais e sonoros ofer-
tados à percepção do espectador. Até porque, 
a multiplicidade de focos visuais não é fato 
novo na história do teatro e aparece com bas-
tante frequência na cena contemporânea e não 
exclusivo nas poéticas tecnológicas. A ima-
gem videográfica da ação cênica em desen-
volvimento constitui um estímulo visual muito 
potente, porque constitui um duplo diferente 
da própria cena. Ela não só transmuta a ma-
terialidade dos corpos presentes na cena, mas 
permite a esses corpos ganhar novas dimen-
sões e se revelar em ângulos diversos, o que 
possibilita o reconhecimento, pelo público, de 
aspectos outros que aqueles que a visão direta 
pode apreender. O testemunho de Guy Cas-
siers enriquece essa ideia:
Para mim, o teatro começa quando 
há um ator sobre a cena, um espec-
tador na sala e uma troca se estabe-
lece entre eles. Mas somos limitados 
fisicamente, espacialmente. Ora, au-
mentando o ator, altera-se o tamanho 
do espaço. Fazendo um zoom sobre 
um detalhe do ator, sobre seus olhos, 
boca ou nariz, transforma-se também 
sua ‘fisicalidade’ e, então, penetra-se 
de maneira diferente no espírito da 
pessoa que se está vendo. Eu amo de-
senvolver essa dimensão do trabalho: 
quando o espaço começa a respirar. 
(CASSIERS, 2017, p. 53)
Indiscutivelmente, a situação da captação 
ao vivo da cena cria uma concorrência visu-
al entre a presença física real dos corpos e a 
imagem difundida simultaneamente, suscitan-
do muitas vezes a discussão sobre o maior ou 
menor poder de um meio em relação ao outro, 
em capturar a atenção do público. A questão a 
ser enfrentada não nos parece ser exatamente 
essa, pois não nos parece pertinente atribuir à 
cada meio uma potência original e invulnerável 
a modulações na coabitação com outra(s). E 
por essa razão, somos motivados a compre-
ender as operações envolvidas no sentido da 
visão e, mais especificamente, nos processos 
de seleção da atenção visual.
A propósito da experiência visual, já me-
tade do século XX, o filósofo americano Fred 
Dretske referia a existência de dois tipos de 
visão: uma simples, relacionada ao momento 
da apreensão do estímulo visual e destituída 
de elaboração conceitual (não epistemológica) 
e uma outra, associada à consciência visual 
(epistemológica). O entendimento de Drestske 
ganhou reforço pelo avanço da neurofisiologia, 
cujas pesquisas demonstraram ser a visão o 
resultado do tratamento simultâneo do estí-
mulo pelos sistemas visual-motor e percepti-
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vo, em uma operação de estreita colaboração 
entre os dois. Aliando filosofia e neurologia, os 
pesquisadores Pierre Jacob et Marc Jeanne-
rod somam novo elemento à perspectiva do 
duplo movimento da experiência visual, defen-
dendo que o estímulo visual suscita uma aná-
lise pragmática (construção de representações 
motoras), assim como uma análise semântica 
(elaboração de representações perceptivas) 
(1999).
É na reflexão de W. James que a atenção 
seletiva recebe uma de suas primeiras defini-
ções:
a atenção é a tomada de posse pela 
mente, sob uma forma clara e vívida, 
de um objeto ou de uma sequência de 
pensamentos entre vários que pare-
cem possíveis. (...) Ela implica a inibi-
ção de alguns objetos para tratar mais 
eficazmente outros. (JAMES,1890, p. 
404-405)
O direcionamento do olhar para um estímulo 
sensorial externo, denominado de “taxia” pe-
los etologistas, constitui uma reação ordinária 
em seres vivos muito simples, explicável pela 
importância do controle dos fatores externos 
à sobrevivência da espécie. Mesmo absorvido 
na leitura de um livro, a luminosidade do raio 
no céu, ao incidir na sala, motiva o desloca-
mento do olhar do sujeito para a janela. Expe-
riências laboratoriais destacam, como fatores 
exógenos importantes da captação do olhar, 
elementos transformadores do quadro visual 
bastante conhecidos do teatro na definição do 
“foco cênico”, tais como movimentos bruscos, 
aparições e desaparições, efeitos de luz.
Os avanços da neurofisiologia permitiram 
compreender que a atenção seletiva resulta de 
fatores exógenos, presentes na cena visual, a 
qual o sujeito está exposto, mas também de 
fatores endógenos. Assim como o relevo físico 
de determinado elemento dentro do campo de 
visão (fator exógeno), também os desejos, im-
pulsos emergentes da memória e da imagina-
ção (fatores endógenos) interferem na seleção 
e na manutenção da atenção visual. Esse fato 
torna o controle absoluto da percepção do es-
pectador pelo criador um desejo utópico.
É preciso, todavia, considerar que todo es-
tímulo visual reúne propriedades físicas e uma 
virtualidade semiótica, uma potência de trata-
mento em representações semânticas, o que 
permite a dupla operação da visão acima men-
cionada. E mais, os fatores endógenos, moti-
vadores da seleção da atenção, encontram-
-se continuamente afetados pelos elementos 
exógenos, pois toda construção de sentido 
motivada por um determinado estímulo exter-
no provoca desdobramentos na intenção do 
sujeito. A seleção da atenção decorre, então, 
de uma operação de retroalimentação entre os 
mundos internos e externo.
No desenvolvimento de seus estudos a 
propósito da percepção, o fisiologista francês 
Alain Berthoz traçou uma distinção interessan-
te entre a visão e o olhar. Defensor do caráter 
ativo da percepção, Berthoz lembra o conceito 
cunhado por Hurssel de “mirada intencional” 
para afirmar:
O olhar não é a visão.(...) O olhar é 
captura do mundo e do outro, ele é 
antecipação, construção de um mun-
do pelo sujeito em função de suas ex-
periências passadas, de seus objeti-
vos futuros, de seus desejos e de seus 
medos, de suas crenças e das regras 
sociais que o guiam. (BERTHOZ, onli-
ne, p. 453).
O olhar aparece assim como ato percepti-
vo, experiência indissociável da construção de 
representações subjetivas. Ora, a cena teatral 
constitui um dispositivo artificial (especialmen-
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te concebido) de estímulos visuais ao qual o 
espectador, tradicionalmente ciente de tal fato 
(salvo em modelo de teatro invisível), decide se 
expor. Em tal contexto, a experiência visual se 
faz naturalmente motivada, primeiro, pelo de-
sejo de percepção. Considerando a definição 
de Berthoz, ela se afirma como “olhar”, mas 
evidentemente, esse olhar ganha qualificações 
distintas segundo cada sujeito.
É neste lugar de desejo de perceber do es-
pectador que o contexto cena e imagem está 
posto. Para olhar é preciso ter a visão do ob-
jeto. Quando a cena oferta o mesmo objeto 
em duas perspectivas similares (portanto, não 
idênticas), o drama do olhar se constitui. O es-
pectador se encontra no entre. Precisa geren-
ciar seu desejo de perceber. Ele se encontra 
no entre: presenciar em grande plano o jogo 
arriscado de Jeanne Balibar contracenando 
com um animal, uma porca, sobre o palco, ou 
reconhecer os detalhes da tensão da situação 
impressos nos olhos da atriz que só a imagem 
projetada pode revelar3. O desejo está posto 
no entre: seguir o percurso das atrizes que, ca-
ídas no chão do palco inundado de água, são 
arrastadas pelos pés por seus parceiros (jogo 
físico violento que afirma o real do aconteci-
mento teatral), ou se deixar absorver pela ima-
gem, onde os rostos molhados dessas mes-
mas atrizes aparecem em detalhe, remetendo 
a lugares e tempos distintos do palco, aqueles 
dos trágicos naufrágios de imigrantes ocorri-
dos no passado e no presente4.
O entre pode, porém, adquirir característi-
cas diversas, gerar tensões distintas, exigindo 
do olhar desde a partilha frenética entre os es-
tímulos até a inibição de um estímulo em favor 
3 Tournant autour de Galilée, encenação de Jean-François 
Peyret, 2008.
4 Ithaque, encenação de Christiane Jatahy, 2018.
de outro. Tensões concebidas e articuladas 
artisticamente e concretizadas no limite das 
interferências da subjetividade do espectador. 
Os conhecimentos filosóficos e neurofisiológi-
cos sobre a seleção da atenção visual contri-
buem a pensar esse processo como compo-
sição de relevos, modulação de contrastes 
entre as propriedades físicas dos estímulos e 
de suas potências semânticas. E aqui, as dis-
tintas materialidades reunidas na composição 
da cena precisam ser examinadas.
Há, porém, outro fator a ser considerado, na 
situação aqui em exame. A dependência on-
tológica da imagem de um suporte de difusão 
torna a natureza e o tamanho desse elemen-
to e, principalmente, sua localização dentro 
do espaço cênico aspectos determinantes da 
qualidade da intermedialidade instaurada entre 
cena e imagem. A disposição do suporte in-
terfere, notadamente, na operação motora do 
sistema ocular e, consequentemente, no pro-
cesso de reconhecimento dos dois estímulos 
visuais, afetando a apropriação semântica das 
informações.
G. Cassiers, por exemplo, justifica sua pre-
ferência pelo uso da tela ao fundo:
...eu privilegio sempre a posição da 
tela no fundo do palco e os atores, fre-
quentemente, diante da imagem. Isso 
permite mostrar, antes do efeito de câ-
mera sobre o ator, o modo pelo qual a 
ilusão está sendo construída. Porque 
o que importa, quando utilizo o vídeo, 
é desvendar essa ilusão, apresentar o 
resultado mas também sua constru-
ção (CASSIERS, 2017, p.56).
Em Júlia (2011), C. Jatahy integra também 
a tela ao espaço cênico que passa a acolher 
duas camadas referenciais distintas, uma re-
lacionada ao drama dos personagens e outra 
à produção das imagens, construindo ambi-
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guidades dramatúrgicas, que se tornam marca 
das criações da diretora.
Na produção atual internacional, a cena 
trufada de telas, que motivou Béatrice Picon-
-Vallin a realizar um dos primeiros estudos so-
bre o tema da tecnologia na cena (1998), vem, 
frequentemente, sendo substituída pelo uso da 
tela em espaço bem distinto daquele onde se 
desenrola a ação cênica. Em criações recentes, 
como Festen  (2017) de C. Teste, 1993 de J. 
Gosselin (2016), Schatten (2017) e La Maladie 
de la Mort (2018) de K. Mitchell, a tela, em gran-
de tamanho, acha-se disposta acima da boca 
de cena, em lugar tradicionalmente consagrado 
à projeção das legendas de tradução de espe-
táculos estrangeiros. Protegida da iluminação 
da cena, as imagens ali difundidas carregam 
um impacto cinematográfico imenso. Enquan-
to a tela integrada na zona de atuação permite 
ao olhar perceber realidades atravessadas, cê-
nica e virtual, a colocação do suporte no alto 
da boca de cena obriga o espectador à realiza-
ção constante do movimento ocular de sacada. 
Salvo se algum dos estímulos for inibido, o dra-
ma do olhar torna-se, então, mais complexo. 
Evidentemente, a natureza de cada movimento 
perceptivo, de “cruzamento” ou “isolamento” 
dos meios, encaminha a lugares de significa-
ção específico.
Finalmente, é preciso considerar que a arte 
constrói contrastes. Não veríamos jamais David 
se saliências e ranhuras não fossem talhadas 
por Michelangelo no mármore. A vibração de 
Réquiem não chegaria a nossos ouvidos se Mo-
zart não tivesse articulado intensidades sono-
ras distintas. Se cada fonte de estímulo possui 
propriedades físicas e potência semântica, é no 
contágio com outro(s) estímulos que os relevos 
e reentrâncias da cena se constituem, fazendo 
convites diversos ao olhar do espectador. 
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